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BEETHOVENS AUTOGRAPHEN ALS AUSGANGSPUNKT MORPHOLOGISCHER 
UNTERSUCHUNGEN 
Die Musikforschung unterscheidet bei Beethovens Musikmanuskripten nach allgemeiner 
Übereinkunft zwischen Skizzen und Autographen. Das ist in der Begriffsbestimmung 
nicht präzis, aber es hat sich bisher als praktikabel erwiesen. Skizzen sind bruch-
stückhafte, vom Komponisten als Erinnerungshilfen oder als Gestaltungsentwürfe ge-
dachte Notierungen in einem sehr unterschiedlichen Grad von Ausführlichkeit. Das 
Autograph, die eigenhändige Partiturniederschrift, hat die Funktion, das Werk in 
seinen konstanten Elementen vollständig zu fixieren und seine Verbreitung zu ermög-
lichen. Die allgemeine Ansicht, die dem Autograph den Charakter beimißt, den in 
der bildenden Kunst das „Original• hat, setzt voraus, daß ein solches Dokument das 
jeweilige Werk so ausführlich wie eindeutig festhalte. Von dieser Vorstellung ausgehend, 
hat man bisher in der Beethovenforschung die beiden Dokumententypen einseitig auf 
bestimmte Eigenschaften festgelegt: ,, Skizzen enthalten Informationen Uber die Werkent-
stehung, Autographe Uber Fragen der Textkritik" . 
Lewis Lockwood 1 hat darauf hingewiesen, daß Beethovens Autographe durchaus nicht 
in jedem Falle als „ final version" des Kompositionsprozesses anzusehen sind, son-
dern daß sich in ihnen oft wesentliche Entstehungsvorgänge widerspiegeln. 
Seine Beobachtungen können aufgrund von Untersuchungen der Eigenschriften der 
Streichquartette op. 59 bestätigt und ergänzt werden. Die drei Handschriften bieten 
mit dem sehr unterschiedlichen Quellencharakter der einzelnen Sätze kennzeichnende 
Beispiele für verschiedene Stadien der Werkentstehung. Die Skala reicht von einer 
sich nur wenig von einer Reinschrift unterscheidenden Aufzeichnung (op. 59, 3 I) bis 
zum typischen Kompositionsentwurf, aus dem sich deutlich mehrere Gestaltungsvor-
gänge rekonstruieren lassen (op. 59, 1 I; op. 59, 2 III und IV). Zwischen diesen Ex-
tremen nimmt jeder der Ubrigen Sätze eine andere Position ein. Darin zeigt sich, daß 
bei Beethoven die Schaffenssituation im Augenblick der Niederschrift für jedes Werk, 
ja sogar für jeden Satz eine andere sein kann. Das hat seine Gründe in der unterschied-
lichen Inspiration, in der mehr oder weniger komplizierten Struktur oder im verschie-
denartigen Umfang der Vorarbeiten. 
Trotzdem kann man in den Handschriften mit Entwurfscharakter Vorgänge erkennen, 
die als typisch für den Kompositionsprozeß bei Beethoven bezeichnet werden können. 
Die zentralen Formelemente, vor allem Haupt- und Nebenthemen, sind durchweg 
sicher und meist auch in sauberen, ebenmäßigen Schriftzügen notiert. Sie haben schon 
zu Beginn der Niederschrift in ihren wesentlichen Teilen die endgültige Gestalt. Ihre 
Entwicklung vollzog sich vorher in einem Prozeß, der in der Regel durch die Skizzen 
wiedergegeben wird. Anders verhält es sich mit Überleitungen, Durchführungspartien, 
Episoden und Schlußteilen. Hier zeigt sich an der Fülle von Änderungen, wie Beet-
hovens musikalische Phantasie und Kritik während und nach der Niederschrift beständig 
tätig waren. Dabei läßt sich nicht mit Sicherheit sagen, ob Beethoven solche Abschnitte 
vor dem Aufzeichnen der Partitur vollständig konzipiert hatte und dann umgestaltete, 
oder ob er ihre definitive Gestaltung bewußt auf den Zeitpunkt der Eingliederung in 
den Gesamtablauf verschob. 
Im Verlauf des Referats wurde an einzelnen Beispielen 2 vorgeführt, wie Beethoven 
die Endgestalt von Durchführungsteilen erst während der Niederschrift des Auto-
graphs aus verschiedenen Ansätzen heraus gewinnt: 
op. 59, 2 III, T. 116 ff. Engführung des „ Theme russe" (sempre legato) 
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op. 59, 1 I, T. 184 ff. Fugatoepisode der Durchführung 
oder wie er durch nachträgliches Einfügen von kontrastierenden Teilen veränderte 
Ausgangspositionen für Themenverarbeitungen schafft: 
op.59, 1 II, T.171-176. 
Besonders auffällig ist, wie häufig die Schlußteile der Sätze von Beethoven während 
oder nach Beendigung des Schreibens - möglicherweise im lesenden Nachvollzug -
noch wesentlich verändert wurden. Die große Zahl solcher Umarbeitungen im gesamten 
Autographenbestand läßt vermuten, daß Beethoven in vielen Fällen letzte Entscheidun-
gen über den Schluß erst traf, wenn die gesamte Form nicht mehr nur als „ Idee" existierte, 
sondern in der Notation konkrete Gestalt angenommen hatte. In den Partituren zu op. 
59 Nr. 1 und 2 sind von insgesamt sieben Satzschlüssen sechs nachträglich verändert 
worden, davon vier in wesentlichem Umfang. 
An weiteren Beispielen 2 wurde gezeigt, wie Beethoven sich nach erneutem Abwägen 
des Formverlaufs entschloß, je nach Ermessen Schlußabschnitte zu erweitern 
(op . 59, 1 I) oder zu kürzen (op. 59, 2 IV; op. 59, 1 IV), oder sie aus ihrer motivi-
schen Bindung an das Thema zu lösen und zu neutralisieren (op . 59, 2 II) . 
In den Zusammenhang der abschließenden Überprüfung der Form auf ihre Wirkung als 
Ganzes gehört auch ein kompositorischer Vorgang, den man als „ Gewichtsverteilung" 
bezeichnen könnte. Er betrifft das Problem der Wiederholung größerer Formteile, mit 
dem sich Beethoven in den Jahren um 1805 offensichtlich experimentierend auseinan-
dersetzte. Bis zu dieser Zeit läßt sich für Beethovens Sonatensätze die Norm auf-
stellen (die von der Formenlehre zum Dogma erhoben wurde), daß die Exposition wie-
derholt wird, der zweite Teil mit Durchführung und Reprise aber nicht. Bei Sätzen 
nach konventionellem Muster kommt als Ausnahme auch die Wiederholung des zweiten 
Teils vor. Kaum ein Kommentar zum F-dur Quartett op. 59, 1 unterläßt es, darauf 
hinzuweisen, daß Beethoven den ersten Satz wegen seiner großen Dimensionen und sei-
ner besonderen Durchführungstechnik ohne jede Wiederholung gespielt wissen will . 
Es erstaunt dann doch, im Manuskript zu entdecken, daß ursprünglich statt dessen die 
241 Takte Durchführung und Reprise wiederholt werden sollten . Eine auskomponierte 
sechstaktige Rückführung zum Beginn des Durchführungsteils scheint der Wiederholung 
über Akzidentelles hinaus strukturelle Bedeutung zu geben. Besondere Vermerke: 
„ La prima parte solamente una volta" am Anfang des Quartetts und : ,, La seconda 
parte due volte• am Beginn der Durchführung weisen nachdrücklich auf die unkonven-
tionelle Gestaltung hin, die schon als bloße Möglichkeit geeignet ist, Verwirrung in 
die Theorie der Sonatenform zu bringen. Erst bei abschließendem Durchlesen der 
Partitur hat Beethoven - mit anderem Stift - alle Hinweise auf eine Wiederholung des 
zweiten Teils wieder rückgängig gemacht. 
Noch überraschender ist die Feststellung, daß er im zweiten Satz (Allegretto vivace) 
zunächst ebenfalls den gesamten Abschnitt von der Durchführung bis zur Coda (T. 155-
393) wiederholt haben wollte. Dieser Satz wurde in der traditionellen Literatur als 
Sonatensatz bezeichnet, neuere Analysen 3 stellen dies in Frage und sehen hier eine 
fünfteilige Scherzo-Form mit ausführlichen Durchführungselementen. Vom Habitus der 
Thematik her gibt es gute Gründe, in diesem Satz Scherzo-Trio-Elemente zu sehen, 
aber der Intention Beethovens entspricht diese Deutung ganz offensichtlich nicht. Die 
durch Doppelstriche deutlich gesetzten Markierungen demonstrieren, daß Beethoven 
hier die gleiche formale Vorstellung wie beim ersten Satz hatte: ein Sonatensatz mit 
der absolut unorthodoxen Repetition des zweiten Teils. Beethoven hat auch hier seine 
ursprüngliche Absicht revidiert, sicher aus den gleichen Gründen wie zuvor: Abge-
sehen vom Mißverhältnis der Proportionen wäre die Wiederholung von musikalischen 
Vorgängen, deren Sinn zum großen Teil in ihrer Einmaligkeit liegt, nicht als Gewinn 
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für das Formerlebnis anzusehen. An einer versteckten Stelle hat er sein Experiment 
allerdings doch verwirklicht: im Finalsatz der Sonate op. 57. Und damit es nur ja 
keiner übersehe, hat er in sein Manuskript wieder ausdrücklich eingetragen: ,, La 
seconda parte due volte" ! 
Aus den Beispielen dürfte trotz ihrer Lösung aus dem Zusammenhang deutlich ge-
worden sein, daß die sog. ,, Autographen" , vor allem wenn sie Konzepthandschriften 
sind, eine wichtige Quelle für die Erforschung der Werkentstehung, aber auch für 
Fragen der Form, des Stils und der Interpretation darstellen. In bezug auf das Erken-
nen der endgültigen Formgestaltung bieten sie den Skizzen gegenüber den Vorteil einer 
eindeutigen Bestimmbarkeit in Hinblick auf Stellung und Funktion der Formteile. Die 
systematische Auswertung dieser Quellen in Form von Faksimile-Ausgaben mit Übertra-
gung und Kommentar, möglichst sogar mit Klangbeispielen, ist eine wichtige Forderung 
an die zukünftige Beethovenforschung. 
Anmerkungen 
1 L. Lockwood, ,, On Beethoven's Sketches and Autographs: Some Problems of Defini-
tion and Interpretation" , AMI 42, 1970, 32-47. 
2 Ich hoffe, die für die Untersuchung und ihre Darstellung entscheidenden Bild- und 
Tonbeispiele, für die in dieser Kurzfassung kein Platz bleibt, demnächst in aus-
führlicher und ausreichend kommentierter Form veröffentlichen zu können. 
3 So bei E. Ratz, ,, Einführung in die musikalische Formenlehre" , Wien 1952, 182, 
und bei J. Kerman, ,, The Beethoven Quartets", London 1967, 106 ff. 
Irena Poniatowska 
DER KLAVIERSATZ BEI BEETHOVEN 
Das Interesse für Probleme der Faktur, der rein klanglichen Werte des Musikwerkes 
hat seine Quellen in der zeitgenössischen Musik, in welcher das Klangelement zu einem 
selbständigen, die Form gestaltenden Faktor geworden ist. Die Elemente des Klavier-
satzes begannen sich in den sechziger Jahren des 18. Jahrhunderts bei den italieni-
schen und deutschen Komponisten herauszubilden, doch erst die Wiener Klassiker haben 
einen selbständigen Klaviersatz entwickelt. Aber schon -zwischen Haydn und Beethoven 
beobachten wir einen kolossalen Sprung in der Behandlung des Instrumentes. Beethoven 
war der erste Komponist des Klaviers par excellence, ihm auch kommt eine bahnbre-
chende Bedeutung in der Geschichte des Klaviersatzes zu. Beethoven entwickelte den 
Klang des Klaviers zu Ausmaßen, die oftmals die Möglichkeiten der damaligen Instru-
mente übertrafen, und er bestimmte die Entwicklungslinie des Klaviersatzes bis zum 
Ende des 19. Jahrhunderts. Wenn auch die Problematik des Klaviersatzes bei Beetho-
ven in verschiedenen Artikeln oder Monographien der Klaviermusik abgehandelt wird, 
so hat sie doch noch keine breitere, zusammenfassende Bearbeitung erfahren 1. Ich 
will auf einige grundsätzliche Fragen hinweisen, die mir bei der Untersuchung von 
Beethovens Klaviersatz aufgefallen sind. 
Das erste Problem hinsichtlich der Methode und Quellen ist heute der Versuch einer 
Nachbildung des authentischen Klangs aus Beethovens Zeit. Das Wesen der Faktur in 
der europäischen Musik des 18. /19. Jahrhunderts gibt der französische Terminus 
,, l'ecriture" , das heißt die Schreibweise (das Komponieren) für ein Instrument, Ensem-
ble oder eine Singstimme treffend wieder. Er beinhaltet den Akt des Komponierens im 
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